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Nos situnn1oscprecisainent( en la,Europa de mcdinc:os del siglo XIX. 

ELperiod.b)'óirifinHc~~~;c6.~i~~p6ndé al periodo de asentamiento del 
' C.• ' • •' ,' ·,_. • "•' •• - •• ;.,. 

capitaliS~o;1Óc~J,d~n'f~l;,PLá revolución industrial ha 'dado mues---

y radicales. Surgen nuevas fuentes 

sustituye la luz del gas, ·las comu-

la Íng~rii'e.rÚ·y del comercio. La aplicación de los conocimientos 
.. ·_ ·-·- ·:· 

científi~os modernos abren nuevos horizontes en el mundo del ar-

te; nuevos materiales en la arquitectura, descubrimiento y uso -

de pigmentos en la pintura, reforzamiento de sistemas técnicos -

aplicados a los instrumentos y su construcción estandarizada. Im 

presión, registro y difusión de los materiales artísticos para -

su inminente masificación. 

Pero hay hechos que solo le conciernen, al país que hemos acuña-

do para nuestro estudio: Francia. 

Esta Francia por los años de 1852 se recobrará de grandes embes­

tidas políticas, entre la monarquía absoluta de Luis XVI de los 

años de 1789 hasta el imperio Napoleónico. De la mitad del siglo 

XIX en adelante los gobiernos buscarán fórmulas constitucionales 

de legislación 

Surgirá el humanismo que englobará en su marco las nuevas .doctri, 

nas filosóficas donde se reconciliarán los conceptos estáticos -

del idealismo y los conceptos dinámicos de las nuevas teorías de 

evolución. 
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¿Qué pasa aho_ra en sus artistas? ¿Cuál será el medio y el cante 

nidd dci~s~~xpresi6n? El periodo romántico se caracteriza por -

uria reafirmaci6n constante del individualismo artístico. El mú-

sico compone piezas virtuosas y los temas son llevados una y -­

otra vez a varias regiones tímbricas. Introduce con más frecue~ 

cia la armonía alterada, la agógica se vuelve complicada, con -

los retardandos, los accelerandos, los fortissimos y pianos, -­

creando una atmósfera cargada de emotividad. 

Estas ideas se emparentarán por sobre todo a las directricez -­

germánicas, que en la música en particular creará toda la escue 

la Wagneriana de compositores. 

Y empezamos a entrar al tema que nos interesa. Cuando notamos 

que desde Fauré hasta Boulez; la escuela francesa, marca un pr~ 

cedente estilístico de carácter formalmente nacionalista rom---

piendo con la tradición románt!ca por excelencia de un interna­

cionalismo reciclante con generatriz musical germánica. 

:-lota de Fauré: "Estoy muy cansado de estos alemanes, pese a los 

esfuerzos que hacen por ser agradables: por encima de todo es-­

toy empachado de música. Tienen dotes muy pronunciadas en esta 

esfera, solo que les falta nuestra sutileza de gusto y nuestra 

sensibilidad. ¡y lo divertido es que mi música ha sido critica­

da por ser muy fría, demasiado bien educada! No somos de la -­

misma raza, eso si que está fuera de duda". 
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Faure compone a avanzada edad y sus composiciones son contemporá­

neas de Debussy; sin embargo se le pude considerar predecesor de 

éste en cuanto a estilo se refiere. Faure nos marca el primer pa 

so a la modernidad francesa y aunque no fue un revolucionario su 

tratamiento modal y contrapuntístico adaptado a las formas tradi­

cionales, es una innovación de mucha importancia para el estudio 

francés y sus consecuentes transformaciones. 

2 .•• La polifonia excesiva de Wagner -aunque siempre enteramente -­

justificada-, el clarobscuro de Debussy y los retorcimientos des­

preciablemente apasionados de Massenet son las únicas cosas que 

conmueven o impresionan a los auditorios del presente. Son indif~ 

rentes a la limpidez, sincera música de Saint Saens, que es a 

quien siento r.&s cercano. Y todo esto me provoca escalofrios'. 

La pieza de Faure que voy a interpretar es una pieza en dos par-­

tes: un andantino y un allegro. La primera parte es una introduc­

ción de carácter muy libre, la segunda le es contrastante por su 

ritmo y su carácter. Como mucha de la composición de Faure, esta 

obra flota siempre dentro del ámbito de varias tonalidades. Se de 

nota un uso permanente del cromatismo, y de cierto grado de vir-­

tuosismo. Uno de los recursos que utiliza marcadamente en el se-­

gundo movimiento son los saltos armónicos en forma de arpegios. -

Así se conjugan las escalas cromáticas en los pasajes cantados y 

las melodias en forma de arpegios utilizados en las partes más 

rítmicas y rápidas. 

Por el registro agudo utilizado en la flaut~, por su movimiento -

virtuoso y por sus pasajes románticos podemos decir que la Fanta-
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sía de Faure es una unidad de composición brillante, libre y emo 

tiva, he~rnoso e}ernplo de la mú~ica escritn por él. 

FANTASIA: FAURE. 

La revolución musical francesa realmente empieza por la apari­

ción en escena de Debussy: 

3 "Nadie está mejor calificado que Debussy para presidir la des-

composición de nuestro arte. Todo se pierde y nada se crea en 

la música de Debussy ••• Un arte semejante es malsano y dañino. 

Esta música nos disuelve porque es ella misma disolución. 

Debussy desde sus primeras obras sustituye el desenvolvimiento 

clásico del discurso musical y el molde predestinado de las 

formas académicas por una libertad formal que se convierte en 

la esencia misma de su genio. Las alternativas lógicas están -

reemplazadas por una sucesión deslizante. 

4 •.• El ritmo, el canto, la tonalidad, he a:quí tres cosas desco­

nocidas por Debussy y desdeñadas voluntariamente por -él. Su m!l 

sica es vaga, flotante, sin colores, sin contornos, sin movi--

miento y sin vida ... 

El impresionismo en su actitud de arte no terminado confiere a 

la obra artística de signos componentes, trabaja por medio de 

las partes del material que constan, la realidad así está fun-

<lamentada por el devenir, por las partes que conforman, por la 

vida en evolución. "Es un arte del hombre de la ciudad que a -

si mismo se vé en términos de paso temporal, tensiones crecie~ 
'· 

tes y cambios súhitos ... 1" 
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5 "A mi r.1e gustar}¡¡ Yer en Ta c.rcaci6n, y hacerlo por mi parte, 
;·.co{ . . ~~~~·, 

una_cl~se'.~~l'31~Gsi¿{1:Lbt.e dcfrcni'as-y motivos, solo formado por 
·" ,: ·L\. ·; __ < .\·' '·. ,.· , '· .. ,"' .·-.: ~ - ... , 

un tema"' müy c·antádo y continuo, que nunca se interrumpa y que 

tarnpcrco se. repita. Eri~once~ ~~~Jra .·un desarrollo compacto y de 

ductivo. 

6 ••• "Opino que solamente el placer del momento, material o inte 

lectual tiene valor. Gozar del encanto de una mujer, leer un -

buen libro, o tomar una buena comida, son tal vez hechos de P2 

ca importancia, pero nadie puede quitarnos el bienestar que 

nos han procurado, aunque el mundo desaparezca mañana ... " 

Corno ya hemos hablado de Debussy revolucionario, sería recomen 

dable enumerar sintéticamente los recursos de composición que 

utilizó con mas· frecuencia. Estos fueron los siguientes: El rn2 

vimiento paralelo, las escalas por.tonos enteros, las escalas 

pentáfonas, escalas modales, acordes de novena, cadencias no -

conclusivas. 

Es importante aclarar que estos recursos ya habían sido utili­

zados por compositores anteriores y contemporáneos a Debussy. 

Pero es el talento con lo que fueron combinados, lo que le con 

fiere a la obra de Debussy esa originalidad y esa frescura tan 

exquisita. 

Algo parecido snbre la búsqueda de ese colorido musical la en-

centrarnos en los poetas sicbolistas: entr& ellos encontramos a 

Mallarmé, Rimbaud y Verlaine; muchos de sus trabajos rnusicali-
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zados por Debussy. 

Para enfatizar las correspondencias del arte impresionista con 

el movimiento simbolista, me gustaría utilizar un ejemplo. 

Uno de los recursos de Claude Debussy son los acordes sin defi 

nición tonal. Todos los acordes que tradicionalmente se empa-­

rentan por funciones dentro del ámbito tonal, Debussy los toma 

sin justificarlos tonalmente. Forman parte esencial de su músi 

ca ampliando el colorido tradicional y redefiniendo un espec-­

tro musical de estética diferente. 

Al igual que los simbolistas, el recurso particular se utiliza 

!!2. por su significación intelectual (conducción tonal) ni por 

significación emocional, sino por la representación de su evo­

cación simbólica. 

Los impresionistas y simbolistas coinciden en utilizar pala--­

bras y acordes en función de su color, así pues, el poema sim­

bolista fluye al igual que la música de Debussy por una suce-­

sión de imágenes sin pausa. 

POEMA DE MALLAR~IB MUSICA CLAUDE DEBUSSY. 

La sonata para viola, flauta y arpa de Debussy, corresponde a su 

última etapa de composición musical. Esta obra fue escrita en 1916 

Y es contemporánea de ~. de los doce estu~ios para piano y las 

dos sonatas de cella y piano y violín y piano. Debussy concibió -
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originalmente la sonata utilizando .el oboe, en vez de la viola, pe­

ro este instrumento de cuerda y sus recursos para puntear lograban 

unir más la flauta y el arpa. En esta sonata la flauta se mueve en 

su registro grave con la intención de formar con la viola y el arpa 

una textura suave y poco metálica (Como suena normalmente la flauta 

en su registro agudo). 

Se distinguen muchas figuras rítmicas y melódicas de adorno cerca-­

nas casi a la improvisación; en torno a una nota se integran muchas 

otras de carácter ornamental generalmente en forma de grupetos y -­

mordentes. Debussy utiliza en este segundo movimiento la escala día 

tónica como un recurso que da continuidad, fluidez y elegancia a la 

obra. Esta es una obra de especial dificultad para la viola y de m!!_ 

cha delicadeza sonora para todos y cada uno de los instrumentos del 

trio. 

SONATA PARA FLAlITA, VIOLA Y ARPA (CLAUDE DEBUSSY) 

El siglo XX será un siglo de grandes sorpresas; todo se sucede con 

rapidez, el tiempo se acorta con respecto al quehacer científico y 

tecnológico. A un invento le siguen otros miles. La tecnología va 

a pasos agigantados y el hombre acostumbrado a su propio paso, le 

corretea, a zaga de su sombra. 

Los hermanos Wright comienzan la era de la aviación en 1903, Tomas 

Edison patenta su cámara cinematográfica. Henry Ford introduce en 

1908 el modelo T de automóviles. Einstein formula en 1910 la teoría 

general de la relatividad, en 1928 se proyecta la primera película 

cinematográfica sonora, en 1939 se explota comercialmente la televi 

sión, etc. 
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En Francia C:cimo en. toda Europa reinó de 1871 n 1914 un estado -

aparente ele ·paz. D~spu¿~ Je' :la ineficaz reunión pacifista de La 

Haya en 1899; To; g6~i~:~~l~ ·~11i~pcos generaban alianzas colate­

rales, creando un cli.ma de· recelo y competencia constante. Se -

formaron 2 grandes alianzas rivalizantes: Francia se alió con -

Inglaterra y Rusia, armando la triple E~!TEHTE y Alemania se 

unió con Austria y Hungría formando la Triple ALIANZA. 

Aul). cuando al finalizar la primera guerra mund.ial (1914-1918) -

Francia se vió favorecida por la derrota de la triple Alianza, 

los efectos morales, sociales y culturales se vieron afectados. 

Una nueva forma de tecnología aplicada cobró vida: la guerra ar 

mamentista. 

La nueva generación de artistas en Francia, que sucede a la gu~ 

rra tiene un sello característico y una dificultad expresa. La 

primera es el haber tenido que sobrevivir a la iensión de l~ 

guerra y la ocupación. La segunda es la dificultad de crear y -

creer en algo nuevo. 

Erick Satie es un digno representante de esta corriente de pos­

guerra, su sarcasmo y su anarquía, pendra un hasta aquí a todas 

las ideas románticas de los impresionistas gestando la nueva 

imagen de un músico que solo es un hombre que está dispuesto a 

trabajar para hacer una obra clara, formal y accesible. 
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7 •.. todo el mundo os dir& que yo no soy mGsico .. Es cierto. Desde 

el principio de mi carrera me he clasificado entre los fenometr6 

grafos: me gusta mas medir un sonido que escucharlo. Con el fono 

metro en mano, trabajo a)egremente y con seguridad ¿Qué no habré 

pesado o medido? todo lo de Beethoven, todo lo de Verdi, etc. 

La primera vez que emplee el fonóscopo examinaba un si bemol de 

mediano tamaño. Jam&s he visto, os lo aseguro, nada más repugna!!_ 

te. Llamé a mi criado para que lo viera. 

¿Conocen ustedes la limpieza de los sonidos? Es algo bastante S!! 

cio. El hilado es más limpio. Nos encontramos con la fonotécni­

ca. En cuanto a las explosiones sonoras, a veces tan desagrada-­

bles, se pueden atenuar introduciendo algodón en los oídos, ya -

estamos aquí en la pirofonía. 

Creo poder decir que la fonética es superior a la música. Es más 

variada. El rendimiento económico es más grande. Un fenometróno­

mo a la mitad de su rendimiento, puede fácilmente anotar más so­

nidos que el mis hábil de los músicos en el mismo tiempo y con -

el mismo esfuerzo. A esto debo el haber podido escribir tanto. 

El porvenir está en la fonética. 

Erick Satie, Societé Internationale de Musique, 

15 Abril, 1912. 
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El es Erick Satie y se opone a que la música o cualquier cosa -

se tornara en serio. Está convencido .de que lo único saludable -

que la música puede hacer en nuestro tiempo es dejar de empeñaL 

se en causar impresión. Al desdeñar todo lo impresionante, lo -

heroico, lo retórico y, todo lo que pretende conmover al públi­

co; Satie con su composición precisa y sincera se aleja un paso 

más de todo el espíritu romántico y abre el camino a composi to­

res jóvenes que fuera ya de la influencia wagneriana y ahora -­

nueva influencia Debussysta, se abren camino en el panorama de 

la música francesa. 

Satie fue ante todo un ideólogo y aunque no perteneció a ningún 

grupo apoyó con entusiasmo a jóvenes compositores tales como la 

escuela de Arcueil y posteriormente el "grupo de los seis". 

Ahondaremos en este último por haber sido el más significativo. 

El grupo de los 6 nació de un artículo del- crítico Henri Collet 

publicado el 16 de Enero de 1920 en Comedia Titulado "Una obra 

de Rimsky y una obra de Cocteau; los S rusos y los 6 franceses"; 

en realidad la única manifestación colectiva tuvo lugar el 18 -

de junio de 1921 en el escenario del teatro de los Campos Eli--

seos. 

8 A modo de manifiesto del grupo de los 6. "Hacia una música Habi 

table". 
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"El públirn prcgu11ta y. hay qt1e 2ontestarX.con l)b-r;éls, no rnn htani­

fiesto~; l!ay<'ulla 2aia, un~" 15~pa~~~ u~~,so~~;.;.f~~~o;· vino, pipas, 

detrás de toda obi-a impgrtante. 
.. . ' . ' ·. -) '. ~: . . " '. ' - . .-,''' 

Un artista puede abrir tanteando una puerta secreta y no compren­

der jamás que es ta puerta esconderá un mundo trás de sí. 

Hay obras largas que son cortas. La obra de Wagner es una obra -­

larga que es larga, una obra en extensi6n porque el aburrimiento 

es, una droga ·útil para atontar a los files. 

El público se sorprende de los títulos ridículos y de las anota­

ciones de Satie, pero respeta el libreto de Parsifal. En música 

la línea es la melodía. El retorno al dibujo hará necesario el re 

torno a la melodía. 

Basta de hamacas, de guirnaldas y de g6ndolas; quiero que se con~ 

truya una música en la que yo viva como en una casa. La música no 

es siempre una g6ndola, un corcel, una cuerda rígida. Es a veces 

también una silla. 

El Joven no debe comprar valores seguros". 

Este grupo resume el ideal de claridad, sobriedad, sencillez y con 

cisi6n de los composi 1:.ores en contra del periodo romántico e impr~ 

sionista. Respetan la forma y la tradici6n, cuidan las proporcio­

nes y el desarrollo claro. Aunque se definieran en 1921 como grupo, 

·en su ulterior desarrollos¿ distinguen caracteres estilísticos --

muy distantes, inclusive contrastantes. Este gn:po: hace conciencia 
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de \'alorcs reivindicativos .prerománticos y tiene peso en cuanto 

rompe una inercia más de composici6n plagada de esquemas, antes . . 

románHcos y ahora Debussystas". 

9 "Cuando comenzaba yo a componer música comprendí en seguida los 

peligros que existen si se siguen los caminos de la mfisica impr~ 

sionista. Tanto desliz.amiento, tantas brisas perfumadas, tantos 

fuegos artificiales, tanta indumentaria resplandeciente, tantos 

humos y tanta languidez. marcaban el fin de una época, cuyo amane 

ramiento me producía una repugnancia insuperable". 

Darius Milhaud escribi6 esta sonatine para flauta y piano en 

1922. Un afio después del evento que realizara el grupo de los 

seis para conmemorar su adhesión. 

A lo largo de 192? y 1930, Milhaud combinó su arduo trabajo de -

composici6n con intensivos vi·ajes a Rusia, Siria, Sandivia, Esp~ 

ña. Se dice que su influencia más importante la obtuvo en su es­

tadía en Brasil donde permaneci6 6 años como secretario del mi-­

nistro de cultura. 

Darius Milhaud es uno de los compositores más productivos del Si 

glo XX, incursionando en varios géneros, por lo demás heterogé--

neos. 

La cornposici6n de Milhaud, se caracteriza por un uso acentuado -

de armenia politonal, acordes politonales y bitonalidad. Lamo-



- 13 :: 

dalidad y sus recursos de fusión armónica completan su reputación -

de compositor fecundo y original. 

En esta Sonatine de Milhaud y en especial en este movimiento se dis 

tinguen en particular dos recursos: el modal (escala que incluye un 

intervalo de 1 1/2 tonos y dos semitonos sucesivos) y la progresión 

armónica, derivada de la escala modal original. 

En la segunda parte Darius Milhaud utilizará la escala por tonos p.e_ 

ra desenvolver todo el carácter irónico y juguetón de la pieza. So-

lo al final escucharemos el tema de la exposición del movimiento. 

Esta pieza aún cuando la parte de flauta está construida sobre un -

patrón original muy particular, en su totalidad es una obra muy me­

lodiosa y muy hermosa. 

SONATINE: DARIUS MILHAUD 

¿Qué puede hacerse con todo ese arsenal de tradición? Con todas esas 

idas y venidas de la proposición y de la contraparte. 

El mundo se ha quejado de uh dolor muy nuevo, y muy viejo, ha esta­

llado la Segunda Guerra Mundial. El Eje formado por Alemania, Ita­

lia y Japón, ocupan todo el norte de Europa, los Aliados formados -

por Inglaterra, Francia y la URSS, suman tropas de E.U.A. y resisten 

la embestida. 

En Francia la resistencia comandada por Charles de Gaulle y las tro-

pas inglesas y americanas que se introducen por Normandia, repliegan 

las tropas alemanas. 

La Guerra se corona por un hecho que rebasa los caracteres del siglo 

anterior, un descubrimiento científico del siglo XX aplicado a la e~ 

terminación, el 6 de Agosto de 1945 estalla la bomba en Hiroshima. 



Despufis de los problemas ocasionados por li guerra, se abre de_ 

nuevo la persiana de la vida, la a¿ti~idad; la confluencia de -

artistas y su intercambio. 

Para seguir de cerca el proceso que sucede a continuación en la 

Francia de los cuarentas es imprescindible h3cer marcha atrás -

para hacer un recuento de las novedades que se han suscitado -­

hasta la fecha. 

Es imprescindible mencionar que Schoemberg desde hace algunos -

años ha lanzado ya al mundo su teoría básica de composición al­

rededor de la serie de 12 sonidos cromáticos. El cromatismo lfag_ 

neriano con su tejido cerrado, no ha permitido la cabida de un 

acorde más; estalla en los trozos minúsculos del sistema del se 

mi tono. 

Existe un desarrollo correspondiente entre los procesos musica­

les Alemán y Francfis pero sus caminos son muy diferentes. En -­

Francia existe un apego tradicional modal y en Alemania un ape­

go tradicional cromático. Y así como en Viena, Schoemberg lo 

lleva hasta sus Gltimas consecue~cias, así Messiaen lo hace en 

Francia. El dodecafonismo en Alemania y el Serialismo agógico -

en Francia son tendencias similares hacia una composición pro-­

gramática e intelectualizada. 
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Olivier Messiaen compositor francés, relaciona y justifica todo 

un método de composición por apego a las formas reales de la na 

turaleza y la manera más efectiva de imitarla. 

10 Para mí, la verdadera, la Gnica música, ha existido siempre en 

los ruidos de la Naturaleza. La armonía del viento en los árbo-

le~, el ritmo de las olas del mar, el sonido de las gotas de la 

lluvia, de las ramas rotas, del choque de las piedras, de los -

diferentes gritos de los animales, son para mí la verdadera mG-

sica. Si he escogido a los pájaros por maestros es porque la vi 

da es corta y el anotar los cantos de los pájaros es siempre 

más fácil que la transcripción de armonías del viento o del rit 

mo de las olas. El primer trabajo consiste en discernir los di-

ferentes pájaros y sus cantos. Esto representa años de observa-

ción •.. 

Entre las técnicas de composición de Messiaen de más trascenden 

cia enumeraremos: los ritrr.os no retrógrados, surgidos de las i!!_ 

vestigaciones sistemáticas de ritmos complejos y sutiles utili­

zados en la India; los modos de transcripciones limitadas, los 

grupos pedal (sugeridos quizás por su profesión de organista), -

los grupos pasaje, sus series ag6gicas comprendiendo ritmos, al 

turas, intensidades, y articulaciones, etc~ 

11 .;.uno de los maestros que ha desempeñado uno de los papeles --
' 

más importantes de nuestra Epoca respecto a las jóvenes genera-
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cienes de compositores y de intérpretes, desempeñando a la vez un 

papel principal en la evolución del lenguaje musical del siglo XX. 

Se quiera o no, la importancia de Messiaen es de este orden. El -

negarlo sería jugar al avestruz. 

Messiaen marca desde entonces una línea de composición hacia un de 

terminismo sonoro. Todos los elementos de la enseñanza clásica de 

la composición son abolidos por pequeñas estructuras formadas por 

parámetros. 

Para terminar mi exposición me gustaría mostrar los recursos de -­

Messiaen en la obra particular que va a ser interpretada. 

El Mirlo Negro es una de las tantas piezas compuestas de Messiaen 

sobre los pájaros. La obra tiene S partes. La primera y tercera es 

aquella donde el pájaro canta solo. Notas rápidas con grandes sal 

tos hacia las regiones agudas y largos silencios sorprenden por la 

imitación de la naturaleza y su magia. 

Le sigue la 2a. y 4a. parte donde el piano y la flauta siguen una 

misma melodía cantando en canon muy sincopado. Esta Za. y 4a. par­

te ya hace pensar en el proceso intelectual que un compositor desa 

rrolla para hacer interesante y organizado un material sonoro; 

donde la· cuali.t~ad tiene menos color pero mas enigma. La última 

parte asemeja ya e 1 canto de un conjunto de pájaros. Que cantando 

todos a la vez interrumpen las voces del entorno. 
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Como en la mayoría de la música de Massiaen, se utiliza la serie. 

En esta pieza la serie melódica, tiene 2 series rítmicas. El re­

curso del ritmo con duración aumentada así como el canon rítmico 

muy sincopado, hacen de la interpretación de esta pieza algo del.!_ 

cado y difícil. La propia sincronia del piano y la flauta, con su 

carácter atonal y arrítmico crean una atmósfera estricta en la i!!., 

terpretación, pero libre en su carácter. 

EL MIRLO NEGRO: OLIVIER ~ffiSSIAEN 
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